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L'esthétique musicale de 1l’ Arménie médiévale compte encore de 
nombreuses pages peu étudiées. L’une d’elles concerne les traités sur 
l'interprétation des modes, où se reflète une théorie essentielle de la 
musique au Moyen-âge. Parmi les auteurs arméniens qui ont abordé 
cette question, on citera Movsēs Siwnec‘i (VII-VI s.), Step'anos Siw- 
neci (VIIE s.), Anania Narekac‘i (IX° s.), Vardan Arewelc‘i (XIIE s.), 
Grigor Tat‘ewac‘i (XTV s.). 

Précédemment (supra p. 339-355), nous avons exposé les résultats de 
quelques recherches sur ces écrits. L’étude et l’établissement du texte de 
ces traités nous incitent à présent à comparer les sources arméniennes 
aux ouvrages d’esthétique musicale du Proche Orient et de l’Asie Cen- 
trale. Le résultat est intéressant dès l’abord. Auparavant, nous avions 
examiné les commentaires sur les modes musicaux du point de vue de 
leurs relations avec les ouvrages en langue grecque de l’Antiquité tar- 
dive et du haut Moyen-âge. 

Le fond commun et les affinités des modes ecclésiastiques arméniens 
avec les modes traditionnels des musiques iranienne, arabe et turque sont 
bien connus. Ces parallèles ont été relevés dans les travaux de Komitas, 
Kuënarev, T'ahmizyan, etc. Des convergences peuvent être également 
constatées entre les traités arméniens sur l’interprétation des modes, 
ainsi que d’autres ouvrages théoriques, et les traités musicaux écrits par 
certains auteurs de l’Asie antérieure, tels Al-Farabi, Ibn-Sina, A-Sirazi, 
AI-Amuli, ami et beaucoup d’autres. 

Cependant, KuSnarev, dont l’ouvrage capital sur les traités de théorie 
musicale fait suffisamment de place au fond commun du système armé- 
nien des modes et des maqâmât, considère que les méthodes de 
recherche des savants du Proche Orient médiéval n’ont pas de point de 
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contact avec celles des théoriciens arméniens anciens!. Nous essaierons 
de montrer le contraire. 


Parmi les nombreuses questions discutées dans ces ouvrages, nous 
avons choisi, dans cet article, les explications relatives à l’origine de 
la musique et des modes, ainsi qu’au caractère émotionnel ou éthique 
des modes ou des tons musicaux, à leur relation avec les éléments de 
la nature et à l’action thérapeutique de la musique. L'ensemble consti- 
tue une série de conceptions et de notions universelles fondamentales 
dans le contexte de la culture médiévale chrétienne aussi bien qu’isla- 
mique. 

Le réveil de la pensée sur l’esthétique musicale au Proche et au 
Moyen Orient remonte à l’époque du califat arabe. L’implantation de 
l'islam n’avait pas été sans importance pour la musique; toutefois, mal- 
gré une apparente intolérance, la position adoptée présente un caractère 
assez ambivalent. D’après les traditions islamiques, le prophète lui- 
même se serait opposé à la musique, l’interdisant à l’égal de la consom- 
mation du vin, des jeux de hasard, des danses et autres distractions cou- 
pables. La prohibition de la musique a été canonisée d’une façon ou 
d’une autre par toutes les principales orientations de l’islam et elle a été 
argumentée dans maints ouvrages théologiques. 

Pourtant, certains auteurs musulmans du Moyen-âge, plus indulgents 
à l’égard de l’art musical, ont également recours, pour confirmer leur 
bon droit, à l’autorité de Mahomet, qui, selon d’autres traditions, aurait 
manifesté quelque tolérance. Les seules formes musicales unanimement 
permises par le clergé musulman était le chant de l’aazan (appel à la 
prière), exécuté par le muezzin du haut du minaret et le tiliav, lecture 
récitative ou mélodisée du Coran. Cette position de la loi religieuse à 
l’égard de la musique marque le culte islamique, qui ne connaît ni chants 
sacrés ni accompagnement musical des rites. 

Cependant, la musique joue un rôle important dans les pratiques des 
mystiques soufis. Ibn-al-Arabi, Abu-el-Huseyn, ad-Darat et les autres 
mystiques arabes affirment que la musique favorise la contemplation de 
Dieu et de la vérité. C’est pourquoi ils lui accordent une grande place 
dans le processus de méditation. 


1 KuSnarev 1958, p. 220. 
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Quoi qu’il en soit, les restrictions imposées par l’idéologie islamique 
à la création musicale n’ont pas empêché le développement de l’esthé- 
tique et de la théorie de la musique chez les Arabes et les autres peuples 
convertis à l’islam. La formation de ces idées chez les savants des pays 
d’Asie antérieure est nettement influencée par leur connaissance de l’hé- 
ritage théorique de la Grèce ancienne (Aristote, Aristoxène, Ptolémée, 
les pythagoriciens et autres penseurs de l’Antiquité), transmis grâce à la 
vaste littérature de traduction syriaque. Ces conceptions se sont princi- 
palement épanouies du fait de la pratique, par leurs créateurs, de l’art 
folklorique et professionnel, plus particulièrement des magâmât, dont 
l'apparition remonte au X° siècle environ’. 

De leur côté, les penseurs arméniens avaient été initiés un peu plus tôt 
à l'héritage philosophique de l’Antiquité pendant l’âge d’or de la littéra- 
ture nationale, par une brillante pléiade de doctes traducteurs, disciples 
de Maštoc“ et de Sahak. Les explications relatives à la place de la musi- 
que dans le système des sciences, à son importance cognitive et didac- 
tique, à son action éthique et émotionnelle se rencontrent déjà dans les 
Définitions de la philosophie de David l’Invincible, néoplatonicien des 
Ve-VIs siècles. Ces idées, de même que la théorie du son et de l’harmo- 
nie, sont aussi développées dans les œuvres érudites des siècles sui- 
vants’. 

La pensée poétique et mythique des Anciens mettait en relation l’ori- 
gine de la musique et des modes avec les astres, les phénomènes natu- 
rels, le monde animal, les noms de savants et de musiciens légendaires. 
Ces notions, qui ont leurs racines dans la théorie musicale païenne, ont 
persisté pendant tout le Moyen-âge, pénétrant même les traités théolo- 
giques inspirés des Pères de l’Eglise ou de la littérature pseudo-aréopa- 
gite. 

Comme exemple caractéristique, citons le traité arménien du haut 
Moyen-âge Sur l’origine des modes musicaux, que le titre des manus- 
crits attribue à Basile de Césarée et dont la traduction arménienne serait 
due à Step'anos Siwnec‘i. L’écrit se divise en trois sections relativement 
indépendantes, qui présentent différentes versions de l’origine des 
modes, réunies secondairement dans une œuvre unique. Dans la pre- 
mière section, l’origine des modes est mise en relation avec les cris des 
animaux et des oiseaux. La deuxième attribue l’invention des modes à 


2 EMPO, p. 245-258. 

3 Pour plus de détails, voir T'ahmizyan 1977, p. 104-108. 126-134. 

4 Voir KuSnarev 1958, p. 96-99; T'ahmizyan 1977, p. 63-65. 86-87. 160-164. 
5 Voir l’article ci-dessus, p. 342-348. 
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des musiciens mythiques grecs inspirés par différents métiers ou phéno- 
mènes naturels. La troisième fait remonter l’apparition des modes aux 
prophètes de l’ Ancien Testament. 

Le fond grec de ce texte est incontestable. On y perçoit l’écho des tra- 
ditions antiques, notamment, pour la première section, du chapitre sur 
l’origine des animaux dans les Problèmes du pseudo-Aristote. La deu- 
xième section du texte abonde en noms propres et en termes grecs, cor- 
rompus en transcription arménienne. Le texte expose la naissance de 
«douze modes à la louange du Seigneur». On notera ce nombre douze, 
qu’on ne cessera de retrouver plus loin, alors qu’il ne correspond nulle- 
ment à la somme des huit modes principaux et des deux complémen- 
taires canonisés par l’Église arménienne. 

Voyons maintenant les écrits du Proche Orient. Un auteur anonyme 
du XVI siècle explique, dans son Traité de la science musicale: «il 
existe, parmi les savants, différentes opinions sur l’origine des magâmäât. 
Certains en attribuent l’invention au philosophe Platon. Il découvrit 
douze magâmäât, qu’il mit en relation avec la cosmologie. D’après 
d’autres récits légendaires, le fondateur des douze magâmäât fut Moïse». 
Sur ce, l’auteur relate la légende selon laquelle Moïse implora le secours 
du Seigneur pour sauver son peuple de la soif: «Dieu lui ordonna de 
frapper le rocher de son bâton, douze ouvertures se formèrent, d’où l’eau 
se mit à couler. En outre, il en sortit différents sons sur douze modes et 
une voix disait: ‘ʻO Moïse, garde ces motifs et souviens t-en!”. Ces 
douze différents modes sont les douze maqgâmär'». 

Comparons maintenant un traité d’Anania Narekac‘i (X° s.) à l’œuvre 
d’un autre auteur arabe anonyme du XVI: siècle. Anania explique l’ori- 
gine des modes de la façon suivante. D’Anania vardapet Sur la science 
des modes musicaux. «Le premier mode procède d’Adam, car c’est à lui 
que le Seigneur donna le droit de la première voix, qu’il perdit. Et sur le 
premier mode, les anges chantent l’incarnation du Seigneur: ‘Gloire à 
Dieu dans les hauteurs’ (Le 2,14). Le premier mode plagal est chanté par 
Moïse dans la première ode des canons et par les adolescents dans la 
fournaise: ‘Grâces à toi, Seigneur, Dieu de nos Pères’ (Dn 3,52). Le 
deuxième mode est semblable au son des trompettes sur le Sinaï. C’est 
sur le même mode que les anges annoncent aux femmes myrophores la 
résurrection du Seigneur. Le deuxième mode plagal ressemble à la trom- 
pette de Josué faisant le tour de Jéricho avec Samuel et la foule des pro- 
phètes. Le troisième mode remonte à David, à la foule des chantres, et 


6 Cf. ms Erévan N°2939 (fol. 361v), de l’an 1779 et supra p. 343. 
7 EMPO, p. 315. 
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au saint Esprit descendu sur les apôtres. Le troisième mode plagal est 
chanté par Moïse lors de la bénédiction du Tabernacle et par Salomon 
pour la bénédiction du Temple. Le quatrième mode est chanté par 
Esdras, arrivé à Jérusalem et jouant au temple. Les saints Pères ont éta- 
bli de chanter sur ce mode le Credo et le Fils unique. Sur le quatrième 
mode plagal, on chante la purification du Temple souillé. Le même 
mode convient à la bénédiction de l’église et de la croix. Sur les modes 
steti, Isaïe entendit la louange des séraphins. Il y a en tout dix modes, ce 
qui est un nombre parfait, car Dieu honora de dix degrés et de dix modes 
les êtres incorporels et corporels»$. L’auteur expose alors les propriétés 
du nombre dix. 

D’une manière générale le symbolisme des nombres est loin d’occu- 
per la dernière place dans les traités d’esthétique musicale, à quoi il 
imprime un caractère profond et archétypique. On y rencontre sans cesse 
des spéculations arithmologiques sur des chiffres précis: quatre, sept, 
huit, dix, douze et vingt-quatre. Ainsi, l’auteur d’un précieux traité sur la 
musique écrit: «Au début les maqâmât étaient au nombre de sept, 
venant des prophètes: rast est resté d’Adam, hitaz d’Ibrahim, rahavi 
d’Ismail, uÿ$ak de Yakub, irak de Yusuf, kuëak de Yunus, huseyni du 
prophète Daud. D’autres traditions témoignent que les douze douze 
magâmât furent créés par Platon d’après les signes du zodiaque (...). 
Une tradition mentionne l’invention des premiers magâmât par le savant 
Pythagore (...), puis Hota-Sams-ad-Din Muhhamad, le plus parfait des 
savants de son temps, inventa encore quatre magâmât d’après les sus 
mentionnés (...). Ainsi le nombre des maqgâmât atteignit douze. Chacun 
des magâmât et šube est en relation avec les douze mois de l’année et les 
vingt-quatre heures du jour°». 

Il est intéressant de comparer les explications des savants arméniens à 
celles des auteurs Proche-orientaux. Déjà David l’Invincible écrivait: «Il 
faut savoir que la musique possède une grande puissance d’action, car 
elle provoque différents états d’âme et différentes humeurs, comme on le 
voit par l’exemple des chansons lyriques et des élégies (mrmuntk® ew 
otbk°)". De même Yovhannës Erznkac‘i (XIIe s.) écrit: «Souvenons- 
nous de l’adolescent David, aux boucles dorées, chantre du saint Esprit, 
qui fut prophète et roi, et qui consolait Saül en chantant des psaumes et 
en jouant de la lyre»!!. 


8 Ms Erévan N° 6031 de l’an 1404 (fol. 183r-184r). 
9 EMPO, p. 313. 

10 T'ahmizyan 1977, p. 74. 

1! T'ahmizyan 1986, p. 48 
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Le célèbre traité de Movsés Siwnec‘i, Sur les institutions de l'Eglise, 
qui marque une deuxième étape d’argumentation théorique sur le sys- 
tème de l’octoéchos arménien, influence grandement les auteurs de 
l’époque suivante. Il caractérise le premier mode comme convenant à 
tout genre de louanges, «car les séraphins chantent sur ce mode la 
louange du Seigneur dans les cieux». Le deuxième mode plagal est 
défini comme tragique, «car c’est sur ce mode qu’on chante les psaumes 
des jours de la passion du Christ». Le troisième mode présente une 
nuance de supplication féminine. Le troisième plagal est qualifié de 
grave et austère; le quatrième plagal de radieux!?. 

Dans son traité, Perle de la couronne, Aë-Sirazi, célèbre érudit des 
XIIE-XIVE siècles, caractérise ainsi les propriétés des tons musicaux: 
«Les sons musicaux possèdent différentes vertus et puissances d’action; 
ils peuvent susciter chez l’être humain une disposition radieuse ou cha- 
grine, du courage, de la générosité (...)» 1. Jami (XVE s.) donne encore 
plus de détails sur la question dans son Traité de la musique. «Sache, 
écrit-il, que chacun des douze maqâmât (...) exerce une action particu- 
lière sur les auditeurs, outre la capacité, qui leur est commune à tous, de 
donner du plaisir. Ainsi, uššak, nava et busalik excitent la force et le 
courage. En même temps rast, irak et isfahan sont propres à raviver la 
gaîté et la joie; buzruk, zirafgand, rahavi et zangule provoquent la tris- 
tesse et la mélancolie». 

Les exemples cités jusqu’à présent témoignent de l’influence décisive 
des conceptions esthétiques antiques sur les savants arméniens aussi 
bien que proche-orientaux, plus particulièrement à propos de la théorie 
de l’éthos musical. Manifestement, ces auteurs médiévaux se fondent sur 
les mêmes sources. Ils citent volontiers le pseudo-Aristote et narrent les 
légendes, si souvent reprises, d’Orphée, Pythagore, Platon, Alexandre de 
Macédoine, ainsi que d’autres récits sur la création du monocorde et de 
divers instruments de musique. 

On notera enfin les explications de ces savants sur le rapport des 
modes et des tons avec les éléments naturels, ainsi que sur l’action thé- 
rapeutique de la musique. Dans ce dernier cas, les auteurs arméniens 
sont influencés à la fois par la tradition antique et par la littérature médi- 
cale de langue arabe, à quoi ils commencent à s’initier dès la fin du X° 
et le début du XT? siècle. Immédiatement héritée des Phrygiens, la cou- 
tume de soigner les maladies en jouant des instruments de musique, en 


12 T'ahmizyan 1972, p. 93 95. 
13 EMPO, p. 295. 
14 EMPO, p. 308-309. 
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chantant et en dansant s’est maintenue en Arménie durant tout le 
Moyen-âge. Dans la Consolation des fièvres, Mxit'ar Herac‘i, médecin 
du XIIe siècle, recommande de soigner certains patients par la musique 
instrumentale et le chant de motifs agréables. Amirdovlat® Amasiac'i, 
médecin du XVe siècle, donne des conseils analogues! 

Citons un passage du traité Messages des Frères de la Pureté (secte 
religieuse et philosophique chiite clandestine du X° s.): «Sache, ô mon 
frère, que le mélange des corps a beaucoup de variétés et la nature des 
animaux beaucoup d’espèces. À chaque mélange et à chaque nature cor- 
respond un ton précis et convient une mélodie déterminée (...). Les 
sages qui s’occupaient de la science musicale établirent que les cordes 
du luth fussent quatre, ni plus ni moins. De cette manière ils voulurent 
faire ressembler leurs œuvres aux phénomènes naturels se déroulant sous 
la lune, imitant la sagesse du créateur. Voici pourquoi la corde zir res- 
semble à l’élément du feu et le ton qu’elle produit correspond à la cha- 
leur et à l’ardeur; la corde masna ressemble à l’élément de l’air et le ton 
qu’elle produit correspond à la moiteur et à la douceur de l’air; la corde 
maslas ressemble à l’élément de l’eau et le ton qu’elle produit corres- 
pond à l’humidité et à la froideur de l’eau; la corde bamm ressemble à 
l’élément de la terre et le ton qu’elle produit correspond à la lourdeur et 
à la rudesse de la terre. Les propriétés de ces cordes reflètent les rela- 
tions qui existent entre elles et l’action que les tons qu’elles produisent 
exercent sur ceux qui les écoutent. En effet, le ton produit par la corde 
zir fortifie le mélange de la bile blonde, accroît sa force et son action, 
résistant au mélange du flegme et l’épurant. Le ton produit par la corde 
masna fortifie le mélange du sang, accroît sa force et son action, résis- 
tant au mélange de la bile noire, l’affinant et l’adoucissant. Le ton pro- 
duit par la corde maslas fortifie le mélange du flegme, accroît sa force et 
son action, résistant au mélange de la bile blonde et adoucissant son 
acuité. Le ton produit par la corde bamm fortifie le mélange de la bile 
noire, accroît sa force et son action, résistant au mélange du sang et cal- 
mant son bouillonnement. Par conséquent, si l’on assemble ces tons en 
mélodies, conformément aux mélanges énumérés, et si l’on exécute au 
cours du jour et de la nuit les mélodies ainsi obtenues et dont la nature 
serait opposée à celle des maladies prédominantes et des infirmités qui 
surviennent, elles les adouciront, réduisant leur acuité et allégeant les 
souffrances des malades» !6. 


15 Pour plus de détails, voir Hovhannisyan 1946, p. 39-40. 
16 EMPO, p. 268. 272-273. 
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Voici ce qu’écrit Aïak'el Siwnec‘i dans son Commentaire sur la 
grammaire: «Les modes musicaux sont au nombre de quatre, conformé- 
ment aux quatre éléments; et aux quatre modes principaux correspon- 
dent quatre plagaux, ce qui fait une somme de huit (...). Car ces élé- 
ments ont chacun deux qualités: le feu est chaud et sec, la terre est sèche 
et froide, l’eau est froide et humide, et l’air est humide et chaud, en tout 
huit». 

Le Kabus-Nameh, traité du XIe siècle, contient des recommandations 
directes au musicien. «Si l'auditeur est haut en couleur et sanguin, joue 
plutôt de la seconde corde; s’il est pâle et bilieux, joue plutôt de la corde 
du haut; s’il est basané, maigre et enclin à la mélancolie, joue plutôt de 
la troisième corde; s’il est blanc de face et gras, joue plutôt de la corde 
basse. Car ces cordes correspondent aux quatre tempéraments des 
humains, puisque les sages romains et les théoriciens de la musique ont 
construit tout cet art d’après les quatre tempéraments » À, 

Exposant, dans son Commentaire sur la grammaire, les propriétés du 
k'nar (lyre ou luth à quatre cordes), Yovhannes Erznac‘i note qu’il est 
fait à l’image de la nature humaine. «Ses quatre cordes semblent corres- 
pondre aux quatre éléments de la nature, concentrés dans l’être humain. 
La première corde s’appelle zil (sonore) ou sur (haute), la quatrième 
s’appelle pam ou bam, c’est-à-dire grave, la deuxième s’appelle dut‘a 
(c’est-à-dire deuxième, en persan), et la troisième ser'a (troisième). La 
corde, sur, est chaude et humide comme le sang; la deuxième, dut'a, est 
chaude et sèche comme la bile blonde; la troisième, set'a, est froide et 
sèche comme la bile noire; la quatrième, bam, c’est-à-dire la grave, est 
froide et humide comme le flegme (...)». Pour les besoins des malades, 
il faut utiliser l’instrument de la manière suivante: étant donné que le 
flegme est opposé au sang, «si le malade souffre d’une pléthore de sang, 
il faut lui jouer de la quatrième corde, bam; ce sera très utile, car elle est 
de nature froide et humide, comme le flegme. Pour les flegmatiques, il 
faut jouer de la première corde, sur ou zil, qui est chaude et humide 
comme le sang. Quand le malade souffre d’une pléthore de bile blonde, 
qui est chaude et sèche, il faut jouer du bam, la quatrième corde, qui est 
froide et humide» ”. 

Pour en revenir aux traités arméniens médiévaux Sur l'interprétation 
des modes, nous présentons ci-dessous un specimen unique en son genre 


17 Ms Erévan N°1770 (fol. 279v) de l’an 1589. 

18 EMPO, p. 285. 

1? T'ahmizyan 1986, p. 60-61. 65. [On trouvera une édition et une traduction complète 
de la source citée par Yovhannes Erznac^i, dans Mahé 1997, p. 397-416]. 
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de la réflexion esthétique arménienne, une tentative pour comparer avec 
les modes ecclésiastiques les différentes propriétés et influences, ainsi 
que le symbolisme théologique des couleurs utilisées pour l’enluminure 
des vignettes des évangiles. Ce texte est inclus dans l’/nterprétation des 
modes de T'ovma Mecop'ec'i (XV® s.). Il n’est connu que d’après un 
seul manuscrit”. 

«Quatre principes initiaux donnèrent leurs noms aux modes. L'office 
n’est pas célébré sur un seul mode, mais sur plusieurs, de même que le 
bêlement et les cris des animaux sont dissemblables. Exactement de la 
même manière, les différentes fleurs ont diverses couleurs et leur arome 
est différent. Certaines sont rouges, d’autres roses, d’autres encore cou- 
leur de feu, dont le Seigneur a dit: ‘Même Salomon, dans toute sa 
richesse, n’a pas eu de vêtements aussi beaux que l’une de ces fleurs” 
(Lc 12,27). Il en est de même des couleurs préparées à partir des plantes. 
Certaines sont sombres, d’autres claires, rouges, roses et pourpres, bleu- 
ciel, et vertes, jaunes (comme il est écrit), pourpre-moyen, pourpre-clair. 
De même les paons voluptueux, dorés et argentés, doivent être décorés 
comme par l’éclat des pierres précieuses, de la multiplicité des couleurs 
et des teintes, sur quoi Paul a dit: ‘Le soleil possède sa propre beauté, la 
lune en a une autre, et les étoiles en ont une autre; même parmi les 
étoiles, la beauté varie de l’une à l’autre’ (1 Co 15,41). Semblablement, 
toutes sortes de trilles suivent les mélodies des modes. 

Premier mode: ‘Gloire à Dieu dans les hauteurs’ (Le 2,14) et ‘Béni 
est le Seigneur’ et le sermon ‘Sur ce qui vient d’en haut’ et ‘La sainte 
Vierge trônait’ et l’imitation des chérubins: ‘Saint, saint, saint est le Sei- 
gneur tout-puissant’. Premier mode plagal: ‘Chantez’ à la vigile (de 
Noël), et l’ode des canons, et ‘Envoie-nous, Seigneur, ta lumière’. Et à 
l’approche des vêpres, le deuxième mode: ‘Grâces à toi, Seigneur, Dieu 
de nos Pères’ (Dn 3,52) pour la vigile, et ‘Que ma prière monte droit 
vers toi” (Ps 141,2) pour le dimanche, et la prière de Jonas ‘Quand j'étais 
dans la détresse, j’ai crié vers toi, Seigneur’ (Jonas 2,3). Deuxième mode 
plagal: antiennes de la Passion, et ‘Il règne’, et ‘Fils Unique”, sur le 
mode steti (du deuxième plagal). Troisième mode: lectures des saintes 
Ecritures et Sarakank‘, antienne des canons, Alleluia, et ‘Saint des 
Saints’ (...)». 

On notera que, dans un de ses traités sur la musique, Al-Kindî essaie 
d'établir la correspondance des perceptions esthétiques des mélodies, 
des couleurs et des odeurs. Le philosophe arabe écrit qu’entre les diffé- 


20 Ms Erévan N°599 (fol. 44v-45v) du XVe s. 
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rentes couleurs et mélodies il y a des affinités précises quant aux émo- 
tions qu’elles suscitent. De même pour les odeurs, qui sont en quelque 


sorte de la «musique muette »?!. 
(traduit en français par Aïda C'arxè‘yan) 
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